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Nachfolgeschaft Richard Wagners. Bemerkenswert ist, daß im Neoklassizismus, in 
der linearen Moderne, die Schöpfung neuer serieller oder vergleichbarer Systeme nicht 
mehr erfolgt. 
stattdessen ist ein anderes, für die Zukunft bedeutsames Prinzip mit ihm historisch 
verknüpft. Bereits in Rußland arbeitete Josef Schillinger an den Grundzügen einer 
Methode gelenkter Zufallskomposition, die er nach seiner Emigration 1927 in den USA 
zu einem System ausbaute 6. Hier liegt die Basis der (heute auch in der UdSSR wieder 
betriebenen) ,, Computer-Komposition" . 
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Dietrich Kämper 
ZUR FRAGE DES NEOMADRIGALISMUS 
Massimo Mila hat in seinen Studien zur neuen italienischen Musik wiederholt auf ein 
Phänomen hingewiesen, das er mit dem Terminus „ Neomadrigalismus" bezeichnet 1. 
Dieser Begriff vermag, sofern er in allen seinen Bedeutungsnuancen verstanden wird, 
Wesentliches zum Verständnis der italienischen Musik in der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts beizutragen. Die musikgeschichtliche Situation Italiens um die Jahr-
hundertwende kann hier mit wenigen Stichworten in Erinnerung gerufen werden: Kenn-
zeichnend sind stagnation, fehlende Aufgeschlossenheit für neue Entwicklungen, Al-
leinherrschaft der Oper, Verlust des Anschlusses an die französische, russische und 
vor allem deutsche Instrumentalmusik sowie weithin herrschender „ Konservativismus 
eines Musikgenießertums" 2. 
Als wichtig für die weiteren Überlegungen erweist es sich, daß sich dieser „ Konser-
vativismus des italienischen Musikgenießertums" vor allem mit der Oper des Verismo 
verbündet hatte. Diese Tatsache hat wesentlich dazu beigetragen, daß der 1880er Ge-
neration, insbesondere Malipiero und Casella, die Schaffung einer neuen italienischen 
Musik zunächst als eine Gattungsfrage erschien. Ihre anfangs betont opernfeindliche 
Haltung schloß auch die strikte Ablehnung Verdis ein, der erst viel später, vor allem 
aufgrund des neugewonnenen Verständnisses für seinen „ Falstaff" , voll rehabilitiert 
wurde 3 . Am weitestens ging Casella mit seiner Proklamation der Tendenz zu einer 
,, musica puramente strumentale" 4 . Ursprünglich als ein Versuch gedacht, die musik-
geschichtlichen Tendenzen der vergangenen drei Jahrhunderte in einer Kurzformel 
zusammenzufassen, wurde diese These immer mehr zu einer Forderung an die Zeit-
genossen. Casella selbst gab ein Beispiel mit der langen Reihe seiner neoklassizisti-
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sehen Instrumentalwerke vom „ Concerto" für Streichquartett (1923) bis zu den 
• Paganiniana" für Orchester (1942). Dieser Stil des instrumentalen Neoklassizismus 
wurde im Italien der zwanziger und frühen dreißiger Jahre als so allgemein verbind-
lich angesehen, daß selbst Komponisten der neuen, sog. ,, mittleren" Generation ihm 
ihre Gefolgschaft nicht versagen konnten: Dallapiccola, Petrassi, Mortari - sie alle 
gaben in den Jahren um 1930 ihr kompositorisches Debüt mit einer neobarocken Par-
tita 5. 
Die extreme Forderung nach einer „ musica puramente strumentale" mußte Gegen-
kräfte auf den Plan rufen. Hier ist als erster Ildebrando Pizzetti zu nennen, den die 
Beschäftigung mit der Gregorianik und der Musik der griechischen Antike zur Forde-
rung nach einer neuen Vokalität führte, der er den „ höheren ästhetischen Wert" zu-
sprach 6. Ihren kompositorischen Niederschlag fand diese Überzeugung (außer in den 
zahlreichen musikalischen Dramen) in einer Reihe von Chorwerken, als deren bedeu-
tendstes das Requiem für gemischten Chor a cappella (1922) anzusehen ist. Neben die 
deutliche Rückbesinnung auf die Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts treten Züge eines 
Archaismus aufgrund der engen Anlehnung an die Gregorianik und die spätmittelalter-
liche Lauda. Aus denselben Quellen schöpft Malipiero in seinen Mysterien „ San Frances-
co d'Assisi" (1921), ,, La Cena" (1927) und„ La Passione" (1935)7, verbindet je-
doch - im Gegensatz zu Pizzetti - die Anknüpfung an die Gattungen früher Vokalmusik 
mit einer (wenn auch gemäßigt) zeitgenössischen Musiksprache. Hier zeigt sich be-
reits, daß der Begriff Neomadrigalismus mit der Formel „ Wiedergewinnung der 
Vokalität" nicht hinreichend definiert ist. Ein weiteres wichtiges Moment tritt hinzu: 
die Überwindung von Neoklassik und Neobarock durch eine Rückbesinnung auf die Mu-
sikgeschichte vor 1650. 
In das eigentliche Zentrum des Begriffs Neomadrigalismus führen die Chorwerke 
Petrassis und Dallapiccolas aus den dreißiger und frühen vierziger Jahren. Petrassis 
Hinwendung zur Vokalmusik (nach Anfängen im Banne eines rein instrumentalen Neo-
barock) erfolgt in seinem frühen Chorwerk„ Der IX. Psalm" für gemischten Chor 
und Instrumente (1934-36). Beherrschend ist auch hier der Einfluß der Gregorianik: 
Das Werk ist in seiner gesamten melodischen Struktur von Elementen des gregoriani-
schen Chorals durchsetzt. Einige Abschnitte zeigen eine Anlehnung an das frühe 
Parallel-Organum und damit Züge eines gewissen Primitivismus. Auf der Höhe seines 
Schaffens steht Petrassi mit dem „ Coro di Morti" für Männerchor und Instrumente 
(1940/41). Der Untertitel dieser auf eine Dichtung Giacomo Leopardis geschriebenen 
Komposition lautet: ,, Madrigale drammatico" . Damit ist vom Komponisten selbst aus-
drücklich die Verbindung zum dramatischen Madrigal des frühen 17. Jahrhunderts 
hergestellt. Im „ Coro di Morti" kommt es - wenn auch weniger augenfällig als in den 
gleichzeitig entstandenen Chorwerken Dallapiccolas - zu einer allmählichen Auflösung 
der Tonalität. Dieser Sachverhalt macht ein neues, für den Neomadrigalismus dieser 
• mittleren" Generation charakteristisches Moment sichtbar: die Frontstellung gegen 
das Festhalten an der Tonalität, die ja vom Neoklassizismus zwar nach verschiedenen 
Richtungen hin erweitert, im Prinzip aber niemals ernstlich in Frage gestellt worden 
war. 
Entscheidende Bedeutung aber gewinnt - und gerade der Untertitel „ Madrigale dramma-
tico" weist in diese Richtung - die Abkehr von der neobarocken Motorik, dem derb-
rustikalen Musikantentum seiner instrumentalen Jugendwerke und die Hinwendung zu 
einer sehr persönlichen, fast introvertierten Ausdruckskunst 8. Gerade unter diesem 
Aspekt markiert der • Coro di Morti" den eigentlichen Wendepunkt zum „ secondo 
Petrassi" 9. Streben nach einer neuen Ausdruckskunst - mit dieser Formel ist zwei-
fellos das Zentrum des Begriffs Neomadrigalismus bezeichnet. Kennzeichnend ist 
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demnach die Frontstellung gegen eine Musikästhetik, die Schlagwörter wie „ Neue 
Sachlichkeit" , ,, Objektivität" , ,, retour au metier" zu ihrem Programm macht. Der 
Neomadrigalismus wendet sich damit auch gegen die Auffassung Strawinskys, der in 
seinen Lebenserinnerungen der Musik jede Ausdrucksfähigkeit abspricht lO. 
Ähnliche Beobachtungen gelten für die etwa gleichzeitig entstandenen Chorwerke Dalla-
piccolas. Die erste Folge seiner Michelangelo-Chöre für gemischten Chor a cappella 
(1933), ein ganz aus dem Geist der europäischen Chor- und Singbewegung entstandenes 
Werk, könnte dazu verleiten, den Begriff Neomadrigalismus nun doch in jenem vor-
dergründigen Sinne als eine Anlehnung an Text und musikalischen Satz des klassischen 
Madrigals zu verstehen. Eine solche Einengung des Begriffs verbieten jedoch die zweite 
und dritte Folge dieses Zyklus (1934-36). Auch hier ist es die in hohem Maße aus-
druckshafte Haltung, die den Terminus Neomadrigalismus rechtfertigt. Wie im „ Coro 
di Morti" Petrassis, so kommt es auch in den Michelangelo-Chören Dallapiccolas zu 
einer allmählichen Auflösung der Tonalität: Der „ Coro degli Zitti" (3. Folge, 1936) 
enthält das früheste Beispiel einer vollständigen Zwölftonreihe bei Dallapiccola, wenn-
gleich sich hieraus zunächst lediglich ein (für den Dallapiccola dieser Übergangsjahre 
charakteristisches) Nebeneinander von Diatonischem und Dodekaphonischem ergibt. 
In den Jahren 1938-41 folgen die „ Canti di Prigionia" für gemischten Chor, Klaviere, 
Harfen und Schlagwerk. Eine wesentliche Anregung zu dieser Komposition gab die 
Rassenkampagne der italienischen Faschisten im Jahre 1938 11 . Doch nicht allein 
wegen ihres politischen Engagements, sondern auch wegen der jetzt noch konsequenter 
angewendeten Zwölftontechnik wurden die „ Canti di Prigionia' im Italien jener Jahre 
von den Konzertinstituten und von der Kritik boykottiert. Dallapiccola hatte die von der 
Ästhetik des Neoklassizismus erhobene Forderung nach einer „ gesunden Musik" 12 
ignoriert und war damit in bedenkliche Nähe zur „ entarteten Kunst" geraten 13. 
Von entscheidender Bedeutung ist auch in diesem Werk die Frontstellung gegen die 
Forderung nach „ Neuer Sachlichkeit" , ,, Objektivität" , ,, Handwerklichkeit" . Daß 
gerade das Streben nach einer neuen Ausdruckskunst, ein Wesensmerkmal auch der 
,, Canti di Prigionia" , zu Recht mit dem Begriff Neomadrigalismus bezeichnet wird, 
zeigt die Tatsache, daß Dallapiccola ausdrücklich seine Monteverdi-Studien und deren 
Einfluß auf sein Schaffen betont 14. Im dramatischen Madrigal Monteverdis fand Dalla-
piccola Rückendeckung in seinem Kampf gegen die Ästhetik eines „ formalismo intellet-
tualistico, il quale ... aveva finito per negare tout court all'arte musicale qualsiasi 
contenuto espressivo, cio~ umano" 15. 
Daß Dallapiccola schon in diesem frühen Abschnitt seines Schaffens unter dem Einfluß 
Weberns stand, ist bisher wenig beachtet worden, obgleich der Komponist selbst sich 
auch über die frühen Stationen seiner Begegnung mit Webern ausführlich geäußert hat 16 . 
Für die Entstehung der „ Canti di Prigionia" ist von Interesse, daß Dallapiccola im 
Jahre 1938 die Londoner Aufführung der Webern-Kantate „ Das Augenlicht" gehört 
hatte, die einen tiefen Eindruck hinterließ 17 . Streben nach einer neuen Ausdrucks-
kunst, allmähliche Auflösung der Tonalität, beherrschender Einfluß des Wiener Schön-
bergkreises - das alles rückt den Neomadrigalismus Dallapiccolas in die Nähe zum 
musikalischen Expressionismus. Zum Wesen dieses musikalischen Expressionismus 
gehört gerade auch eines der Hauptmerkmale der „ Canti di Prigionia" : das politisch-
humanistische Engagement und das Erlebnis menschlichen Leidens l8. Durch diese 
Verbindungslinie zum Expressionismus erhält der Terminus Neomadrigalismus seine 
wohl entscheidende Rechtfertigung: Gerade in ihrer expressionistischen Grundhaltung 
stehen die Chorwerke Dallapiccolas keiner Epoche der Musikgeschichte so nahe wie 
dem Madrigal Gesualdos und Monteverdis. 
Neomadrigalismus ist demnach nicht - wie der Terminus vielleicht zunächst suggeriert -
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ein Teilaspekt des Neoklassizismus, sondern der Versuch seiner Überwindung. 
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